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arbeit mit Johann Adam Hiller eine zweiaktige Opernfassung, 1766 uraufgeführt und 1767 
dreiaktig erweitert. In seinen 'Anmerkungen' in Hillers "Wöchentlichen Nachrichten" vom 
2. XI.1767 führt Schiebeler den Terminus 'romanisch' (zu dieser Zeit noch mit 'romantisch' 
synonym) ein, und zwar in dem Bestreben, eine neue Operngattung zu definieren, die er 
nach gründlicher literaturgeschichtlicher Ableitung aus dem 'romanischen' Epos Ariost's 
und Tasso's entwickelt. Als 'romanisch-comische Oper' will Schiebeler "Lisuart und Da-
riolette" verstanden wissen, und 1768 erscheint im Titel des gedruckten Klavierauszuges 
die Bezeichnung 'romantisch-comische Oper', wobei Hiller im Vorwort auf Schiebelers Be-
gründung der Gattung und auf die Änderung von 'romanisch' in 'romantisch' hinweist. 
1783 finden wir im ersten Band von Arteaga' s "Le rivoluzioni del Teatro musicale italiano . . . ", 
besonders im sechsten Kapitel, "Riflessioni sul maraviglioso", eine ausgezeichnete Zusammen-
fassung der Beziehungen zwischen dem mittelalterlichen Roman, Ariost und Tasso und der 
Operngeschichte. Im achten Kapitel heißt es dann in der Forkelschen Übersetzung von 1789, 
nachdem Arteaga den Mißbrauch des Wunderbaren in der italienischen Oper beklagt hat und 
nur Quinault von diesem Mißbrauch ausnimmt: 
"Wenn sichs also trift, daß das Wunderbare, welches man einführen will, anstatt sich 
auf eine Volksmeynung zu gründen, derselben gerade entgegen ist, so werden alsdann die 
poetischen und romantischen Erfindungen (im Original: le poetiche, e romanzesche in-
venzioni. •. ) alles Ansehens und alles Beyspiels beraubt, haben folglich kein anderes Ge-
setz, als den Eigensinn ihres Erfinders. Sie werden unter den Händen eines Tasso oder 
Fenelon ein vernünftiges Ansehen erhalten, unter den Händen eines Ariost oder Marini 
aber unsinnig werden. " 
Arteaga' s Sympathien liegen trotz aller historischen Objektivität nicht auf der Seite einer 
Neubelebung des Phantastischen und Irrationalen, doch kann er die Entwicklungen auf der 
Opernbühne und den Wandel des Zeitgeschmacks nicht au:tbalten. Zur _gleichen Zeit geht in 
erstaunlich reichhaltiger Form die von Krause und Schiebeler gelegte Saat auf: Seit Wra-
nitzky' s "Oberon" von 1789 nimmt die Zahl der Singspiele und Opern, die in irgendeiner 
Form den Untertitel 'romantisch' tragen, in fast beängstigender Form zu. Drei Faktoren 
haben dazu beigetragen: 1) Wielands "Oberon" von 1780 als der von Schiebeler erhoffte 
neue Typ des romantischen Epos; 2) die bis jetzt noch wenig erforschte Pflege von Sing-
spiel und Oper durch die reisenden Schauspieltruppen, und 3) die neue Blüte des Wiener 
Singspiels. 
Erich Reimer 
CONCERTO - SCHLÜSSELBEGRIFF EINER MUSIKGESCHICHTLICHEN EPOCHE?* 
"Der Geist eines Volkes, das Lebensgefühl einer Zeit, der Charakter einer Kulturepoche 
scheinen uns oft in einem besonders kennzeichnenden Wort eingefangen, das in der Spra-
che dieses Volkes in dieser Zeit in auffallender Weise hervortritt, und das in seinem be-
sonderen Bedeutungsreichtum, in der Fülle des gleichzeitig damit Angedeuteten und un-
ausgesprochen Mitgemeinten sich in einer anderen Sprache nicht mit einem einzigen Wort 
wiedergeben läßt. 111 
Was der Linguist Mario Wandruszka im Hinblick auf die italienische Renaissance und 
deren vermeintliches Schlüsselwort virtll feststellte (freilich um ein geistesgeschichtliches 
Klischee zu widerlegen), könnte im musikgeschichtlichen Bereich auf den Begriff des con-
certo übertragen werden. Scheint doch in diesem Wort, das seit Ende des 16. Jahrhunderts 
im italienischen Fachvokabular zunehmend hervortritt und sich im Laufe des 17. Jahrhunderts 
zusammen mit den von ihm bezeichneten Kompositionen über ganz Europa verbreitet, das 
epochal Neue der italienischen Musik seit 1600 begrifflich gefaßt zu sein. "Begriff und We-
sen des Concerto", so resümierte Hans Heinrich Eggebrecht dementsprechend, "waren für 
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die Musik der Barockzeit so bestimmend, daß J. Handschin {1948) das 17. /18. Jahrhundert 
die Zeit des 'konzertierenden stils' zu nennen vorschlug". 2 
Folgt man Handschins eigener Darstellung, so scheint sich sein Epochenbegriff in der 
Tat nicht nur dadurch zu empfehlen, daß er jene musikgeschichtliche Periode präziser kenn-
zeichnet als der Barockbegriff und zugleich umfassender als der Riemannsche Begriff des 
Generalbaßzeitalters, sondern daß er an den historischen Begriff des concerto und das ihm 
zugehörige Begriffsfeld anknüpft. 3 Die Einheit der kompositionsgeschichtlichen Epoche er-
scheint demnach nicht nur durch nachträgliche Abstraktion des Historikers ermittelt, son-
dern zugleich durch das sich im concerto-Begriff artikulierende Selbstverständnis der Epo-
che beglaubigt. 
Zwar war sich Handschin bewußt, daß das Wort concerto nicht von vornherein auf die neue 
Musik um 1600 bezogen ist, sondern zunächst im Sinne des italienischen concertare "nichts 
anderes als 'Übereinstimmung, Eintracht' , also ein mehrstimmiges Ensemble oder aber die 
für ein solches bestimmte Komposition" bezeichnet {285). Doch glaubte er feststellen zu 
können, daß concerto im frühen 17. Jahrhundert durch Bedeutungsspezifizierung zum Schltis-
selbegriff der neuen Musik avanciert: "Es scheint", so schrieb Handschin im Hinblick auf 
die Bezeichnungen {in) concerto und concertato, "daß solche Ausdrucke, obgleich zunächst 
in einem allgemeinen Sinn gemeint, da aber praktisch im Zusammenhang mit einer neuen 
Art Musik angewandt, auf Grund davon eine speziellere Bedeutung erlangten" {285). Damit 
war nicht gemeint, daß sich der Ausdruck concerto zu einer engen Gattungsbezeichnung 
spezialisiert, sondern daß er zur Bezeichnung für das kompositorische Organisationsprin-
zip der neuen Musik schlechthin wird - ein Prinzip, das sich nicht in einem konstanten Kom-
plex kompositionstechnischer Merkmale äußert, sondern als Relationsgefüge, das in den 
verschiedenen, für die Epoche konstitutiven Gattungen in unterschiedlichen Momenten her-
vortritt, und von Handschin dementsprechend allgemein mit der Formel "Zusammenwirken 
mit gleichzeitigem Sichabheben" umschrieben wurde {286). 
Hatte Handschin die seit Praetorius (1619) im deutschen Musikschrifttum nachweisbare 
etymologische Rückführung von concerto auf lat. concertare {=wetteifern) als nachträgli-
che, auf den deutschen Sprachbereich eingeschränkte Interpretation gedeutet und als "irre-
gehenden Humanismus" abgewertet {285), so modifizierte Eggebrecht die Bewertung jener 
Worterklärung, indem er unter Hinweis auf die historische Relevanz sogenannter irrtüm-
licher Etymologien verallgemeinernd feststellte, daß concerto vor 1600 {im Sinne des ita-
lienischen concertare) allgemein Ensemblemusik bezeichne und daß nach 1600 der Bezug 
zum inzwischen gewandelten Gegenstand durch eine neue Etymologie, nämlich durch Rück-
führung auf lat. concertare, wiederhergestellt werde, da - so Eggebrechts Argumentation -
für die "veränderte Klangwirklichkeit der Ensemblemusik" der Ten_finus "in seiner rich-
tigen Ursprungsbedeutung keinen Sinn mehr als Name" gehabt habe. Eine ähnliche Fest-
stellung traf David D. Boyden: "Mit der gegen Ende des 16. Jahrhunderts sich ergebenden 
Notwendigkeit, den neuen solistischen stil zu beschreiben", so heißt es im MGG-Artikel 
Konzert, "ist eine Rückkehr zur originalen lat. Bedeutung von concerto ... Hand in Hand 
gegangen115 - eine Feststellung, die - worauf bereits Siegfried Kross hinwies6 - allerdings 
auf einer mißverstandenen stelle bei Bottrigari (1594) basiert. Außerdem betonte Boyden, 
daß "vom selben Zeitpunkt an bis um 1750 •.. beide Bedeutungen {Übereinstimmung eines 
Ensembles, Wettstreit zwischen musikalischen Klangkörpern) gleichrangig nebeneinander 
gilltig" gewesen seien {1558 f. ). 
Ungeachtet der Divergenzen im einzelnen, stimmen die Positionen Handschins, Egge-
brechts und Boydens also darin überein, daß der Schltisselbegriff concerto durch eine am 
Sachwandel orientierte Verengung des älteren concerto-Begriffs im frühen 17. Jahrhundert 
zustande kommt - eine These, die von Kross dahingehend modifiziert wurde, daß dieser 
Vorgang, der als "Ausdifferenzierung und Spezialisierung", nicht als "Bedeutungswandel" 
oder "Hinzutreten eines anderen Sinngehalts" aufzufassen sei, sich offenbar "wesentlich 
länger hingezogen (habe) und später eingetreten {sei), als man nach den meisten Interpre-
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tationen annehmen sollte" (219). In der Tat hält jene These, allerdings auch in der von Kross 
modifizierten Form, einer kritischen Überprüfung am italienischen Quellenmaterial nicht 
stand; und zwar insofern nicht, als sie sich weder auf zeitgenössische Definitionen stützen 
kann, noch auf einen aus zeitgenössischen Texten zu erschließenden Wortgebrauch, son-
dern einzig und allein auf dem methodisch unzulässigen Verfahren beruht, bestimmte Belege 
in der Weise zu interpretieren, daß ein willkürlich ausgewählter Merkmalkomplex der als 
concerto bezeichneten Kompositionen mit dem Begriffsinhalt der Gattungsbezeichnung gleich-
gesetzt wird. 
Meine im Handwörterbuch-Artikel Concerto/Konzert vorgelegten Untersuchungen 7 erlauben 
demgegenüber folgende zusammenfassende Feststellungen: 1. In den italienischen Quellen 
gibt es keine Hinweise für eine begriffliche Progression als Äquivalent zur kompositorischen 
Entwicklung. Vielmehr bleibt die alte weitgefaßte Verwendungsweise (d. h. concerto = Kom-
position für ein Ensemble) in vollem Umfange erhalten - und das nicht nur im frühen 17. 
Jahrhundert, also im Bereich der vokal-instrumentalen Ensemblemusik, sondern auch im 
Gebiet der Instrumentalmusik seit der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts. 2. Von einer Reakti-
vierung der lat. Bedeutung von concertare - einer Bedeutung, die humanistisch gebildeten 
italienischen Musikern um 1600 freilich nicht unbekannt war, kann in der italienischen Mu-
sikterminologie des 16. -18. Jahrhunderts also keine Rede sein. Wie bereits Handschin fest-
stellte, handelt es sich bei der Interpretation von concerto im Sinne des lat. concertare um 
eine auf Praetorius zurückgehende deutsche Sondertradition. Kennzeichnend für deren Unver-
einbarkeit mit dem italienischen Wortgebrauch ist etwa die Tatsache, daß Praetorius die 
Bezeichnung voci concertate, die sich im-Italienischen auf 'konzertierte', d. h. mit einem 
Instrumental-Concerto versehene Vokalstimmen bezieht, in voces concertantes, also in 
'konzertierende' Stimmen abändert. 8 3. Während Praetorius unter dem spezifizierten con-
certo-Begriff sowohl Mehrchörigkeit als auch imitierende Motetten zusammenfaßt, verbin-
det sich im Zuge der deutschen Viadana-Rezeption die Bezeichnung concerto primär mit 
dem Typ der solistischen Generalbaßmotette - ähnlich wie in der 1. Hälfte des 18. Jahrhun-
derts der Vivaldische Konzerttyp in Deutschland zum Prototyp des instrumentalen Concerto 
wird. In beiden Fällen der Bedeutungsspezifizierung handelt es sich somit um Umdeutungen 
außerhalb des italienischen Sprachraumes aufgrund der Rezeption und Kanonisierung eines 
bestimmten Kompositionstyps. - Auch eine Ausdifferenzierung des concerto-Begriffs im 
Sinne von Kross ist erst in der deutschen Rezeption, und zwar bei Mattheson (1713) zu bele-
gen. 
Erscheint die Anwendung der Sammelbezeichnung concerto im Italienischen vom Standpunkt 
eines späteren Gattungsverständnisses aus als relativ nichtssagend, so erweist sie sich im 
historischen Zusammenhang gleichwohl als signifikant für die allgemeinen kompositorischen 
Tendenzen seit 1600. Denn in dem Maße, in dem sich die kompositorische Produktion nicht 
mehr auf mehrstimmige Tonsätze beschränkt, deren klangliche Realisierung weitgehend 
freisteht, vielmehr die Differenzierung des Tonsatzes nach vokalen und instrumentalen, so-
listischen und chorischen Partien zum integrierenden Bestandteil der Komposition wird, 
greift man in den Werktiteln zur Kennzeichnung der nunmehr normativen Besetzungen auf 
die Termini der bis dahin fakultativen Aufführungs- und Besetzungspraxis zurück, so auf 
Wendungen wie in concerto ( = im Ensemble) oder concertato con ( = vereinigt mit). Insbe-
sondere erweist sich die auf Ensemblemusik ubertragene Ensemblebezeichnung concerto 
als praktikable Generalbenennung, die jeweils durch zusätzliche Besetzungsangaben spezifi-
ziert werden kann und dementsprechend bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts für vokal-instru-
mentale und rein instrumentale Kompositionen unterschiedlichster Besetzung Verwendung 
findet. 
In den einschlägigen Werktiteln geht es also nicht um kompositionstechnische Hinweise, 
sondern um Besetzungsangaben, ebenso wie die Zusammenfassung von Kompositionen unter 
dem Sammeltitel concerto sich an aufführungspraktischen Gegebenheiten, d. h. an den Mög-
lichkeiten eines bestimmten, nur begrenzt variablen Ensembles orientiert. Daß dieser be-
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satzungsmäßige Aspekt noch gegen Ende des 17. Jahrhunderts bei der Bezeichnung und Publi-
kation instrumentaler Ensemblemusik bestimmend ist, zeigt sich etwa am Werktitel concerto 
grosso, unter dem - analog zur entsprechenden Ensemblebenennung - Kompositionen zusam-
mengefaßt werden, in denen ein chorisch besetztes streicherensemble zur Durchführung 
einer Tutti-Solo-Differenzierung vorgesehen ist, gleichgültig ob das Solo ein oder mehrere 
Instrumente umfaßt. Demgegenüber ist die bis heute geläufige Differenzierung zwischen 
Solokonzert und Concerto grosso erst seit Mitte des 18. Jahrhunderts im deutschen Musik-
schrifttum nachweisbar. 
Übersieht man die Tatsache, daß der Ausdruck concerto im Italienischen ausschließlich 
als Sammelname für Kompositionen gebraucht wurde, die nichts als Ensemblebesetzung ge-
meinsam haben, so täuscht seine kontinuierliche Anwendung im 17. und 18. Jahrhundert 
kompositorische zusammenhänge vor - und das sowohl in synchronischer als auch diachro-
nischer Hinsicht. Denn so wenig von einer zusammenhängenden Bedeutungsgeschichte des 
Terminus concerto die Rede sein kann - die Sammelbezeichnung wird vielmehr auf ver-
schiedene Gegenstände angewandt -, so wenig kann aufgrund terminologischer Beobachtun-
gen von einem kompositionsgeschichtlichen Zusammenhang zwischen Mehrchörigkeit und 
solistischer Generalbaßmotette, oder zwischen Vokal- und Instrumentalkonzert die Rede 
sein. Heutige musikwissenschaftliche Begriffsbildungen wie stile concertato, konzertieren-
der stil oder Concerto-Prinzip, die jene zusammenhänge voraussetzen, sind somit nicht 
durch die zeitgenössische italienische Terminologie gedeckt (was freilich nichts über deren 
Legitimation als wissenschaftliche Kategorien aussagt). Wer heute vom Concerto spricht, 
sollte also deutlich machen, ob er einen historischen oder einen historiographischen Begriff 
verwendet. 
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MUSIKREZEPTION UND AKUSTISCHE GRUNDLAGE 
Die Eigenbeobachtung beim längeren Umgang mit akustisch festgehaltener Musik einer 
fremden Gemeinschaft zeigt einen allmählichen Wandel in der eigenen Einstellung zu dieser 
